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Джон Боулт зазначає, що мистецький аван-
гард початку ХХ ст. на теренах Російської імпе-
рії мав багато точок дотику з православною тра-
дицією загалом та іконописом зокрема [15]. На 
перший погляд, це може видатися дивним: адже 
авангардисти, як відомо, були схильні заперечу-
вати будь-яку ортодоксію і традицію – не лише у 
мистецтві, а й у світосприйнятті. Однак якщо 
згадати традицію співпраці художників із церк-
вою у ХІХ ст., зауважити, що більшість майбут-
ніх авангардистів зростали в православній куль-
турі, врахувати, що багато хто з них здобув іко-
нописну або навіть духовну освіту і що художнє 
самовизначення майже в усіх проходило у 1900–
1910-х рр., коли відбулося перевідкриття ікони 
та перші великі виставки давнього іконопису, ці 
точки дивують значно менше [15, с. 145]. Кон-
текст зацікавлення іконою в авангардистів за-
звичай був світський: їх цікавило не богослов’я, 
а формальні аспекти ікони – перспектива, кольо-
рові співвідношення, пропорції. Серед тих, хто 
перефразовував іконописні сюжети, Боулт зга-
дує П. Філонова, В. Татліна, В. Кандинського, 
М. Шагала, І. Клюна та К. Малевича. Однак на-
прикінці автор зазначає, що найбільше зближу-
вали авангард та православну віру все ж не сю-
жети, а саме ставлення художників до творчості: 
як і для давніх іконописців, мистецтво було для 
них трансцендентною і преображальною силою, 
яка могла впливати на людську свідомість та 
реальність, наближаючи прийдешній рай [15, 
с. 149]. 
Наскільки дійсно близькими є православ’я та 
авангард? Мета цієї статті – окреслити відповідь 
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на це запитання у випадку Казимира Малевича. 
Об’єкт дослідження – супрематична теорія мит-
ця, як вона постає у трактаті «Світ як безпред-
метність, або Вічний спокій» [7]; предмет – від-
ношення ідей Малевича стосовно образу до 
православного богослов’я ікони. Актуальність 
пов’язана з тим, що за сучасних умов, коли студії 
авангарду початку минулого століття стають 
надзвичайно нюансованими та все більш інтер-
дисциплінарними, необхідно бути дуже обереж-
ними, коли мистецтвознавство зустрічається з 
богослов’ям. Адже сучасні дослідження, що роз-
глядають зв’язок Малевича та православ’я [8; 
13; 14; 15; 16; 17], на нашу думку, часто доходять 
недостатніх або необґрунтованих висновків че-
рез неповне висвітлення власне богословських 
моментів. Це не стосується праці А. Безансона 
[1], яка детально розглядає інтелектуально-
богословську історію образу в європейському 
мистецтві, в тому числі російському авангарді. 
У випадку Малевича Безансон, однак, загально 
окреслює супрематизм як проект іконоборниць-
кого «естетичного гнозису», не зупиняючись до-
кладно на розгляді супрематичної теорії образу. 
Новизна статті – в заповненні цієї прогалини.
Малевич народився у польській сім’ї і був 
охрещений як римо-католик. У «Супрематизмі» 
він, здавалося б, надає перевагу католицизму пе-
ред православ’ям. Цю перевагу він обґрунтовує 
якістю відчуття, яке переживає у готичному хра-
мі порівняно з візантійською церквою: готичний, 
вертикальний, центробіжний за своєю суттю ка-
толицизм ближче до розчинення в абсолюті Ма-
левичевої супрематичної безпредметності, ніж 
православний купол, що замикає особистість у 
собі [7, с. 201]. Малевич, однак, явно перетина-
ється з православ’ям через інтерес до ікони, хоча 
і розглядає її як «лінію селянського мистецтва» 
[12, с. 121]. В «Автобіографії» він зазначає, що в 
іконах «відчув щось дороге та прекрасне», адже 
«іконописці, які досягли значної майстерності в 
техніці, передавали свій зміст в антианатомічній 
правді, поза перспективами повітряною та ліній-
ною… Вони писали поза всякими правилами, 
утвердженими класиками і особливо академією 
В. Маковського та Рєпіна…» [12, с. 121].
Паралелі між іконописом та роботами Мале-
вича досупрематичного періоду знаходять до-
сить часто. У випадку його «Селянського циклу» 
це стосується схожого зіставлення колірних пло-
щин, відсутності лінійної і центральної перспек-
тив, наданні переваги темно-зеленим та світлим 
жовто-оранжевим тонам (як у новгородській іко-
нописній школі), монументальності зображених 
фігур, безособистісному характеру та великим 
очам на зображених обличчях, квадратному фор-
маті і тісній взаємодії між картиною та її рамою 
[16, с. 122]. 
Аналогії з іконописом можна знайти і в кубіс-
тичних композиціях Малевича. Згідно з Курба-
новським, вони полягають у довільній структур-
ній організації як кубістичних полотен, так і 
ікон: «Як іконописець, так і Малевич-кубіст по-
чинають з відносної цінності пластичних знаків 
і їх випадкового, а не субстанційного характе-
ру… f-подібна крива у Малевичевій “Композиції 
з Моною Лізою” є так само чинним структурним 
означником скрипки, як, скажімо, одиноке дере-
во на російській іконі, що означає “ліс”, “пусте-
лю”, або будь-яке місце “зовнішнього природно-
го ландшафту”» [17, с. 362].
 У цій статті нас найбільше цікавить супрема-
тичний період творчості митця. У 1915 р. на 
«0.10. Останній футуристичній виставці» Мале-
вич розміщує «Чорний квадрат» у «красному ку-
ті» експозиційної зали, демонструючи створення 
оголеної, звільненої ікони сучасності; цю карти-
ну часто називають «іконою супрематизму» [14, 
с. 146]. Таким чином, художник стає першим і 
єдиним з авангардистів, хто не просто запози-
чує щось в ікони, а пропонує свою на місце тра-
диційної. Саме цей момент у сучасній мисте-
цтвознавчій літературі дає підстави порівнювати 
формальну та ідейну основу робіт Малевича 
супрематичного періоду з православним бого-
слов’ям – такою мірою, що інколи супрематизм 
виглядає своєрідним авангардним спадком право-
слав’я або, принаймні, явищем, паралельним 
йому.
Малевич та ікона: точки дотику
Зокрема, Курбановський стверджує, що «Чор-
ний квадрат» засвідчив негативне, але також 
благочестиве ставлення Малевича до Бога: сві-
домий того, що неможливо конкурувати з Абсо-
лютом, у ньому Малевич продемонстрував 
«нульову» майстерність – «точно так само, як 
давньоруський іконописець, який відчував не-
адекватність завдання репрезентувати Бога» [17, 
с. 363]. Містичне наповнення супрематичної се-
рії 1920-х рр. – поза сумнівом, запевняє дослід-
ник: квадрат, традиційний символ землі у серед-
ньовічній іконографії, можна витлумачити як 
такий, що позначає все земне, коло репрезентує 
небеса або Бога або і те, і те, а хрест позначає 
Церкву як союз землі та неба. Важливо, що Ма-
левич обирає грецьку форму хреста, щоб під-
креслити православну традицію» [17, с. 368]. 
Згідно з Кріґер, із православ’ям Малевича 
зближує також намагання уникнути оригіналь-
ності. Саме православний іконопис надихнув 
Малевича на ідею відтворення прототипових 
форм супрематизму. У Вітебську він часто від-
творює форми квадрата, хреста та кола на плака-
тах та парканах: їх використовують під час важ-
ливих демонстрацій та мітингів і навіть під час 
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поховальних процесій. Згідно з Курбановським, 
таке ставлення до робіт було аналогічним до 
ставлення до ікон різних іконографічних типів, 
які використовувалися в ритуальних процесіях 
та на святкуваннях у середньовічній Русі. Біль-
ше того, не лише Малевич, а і його учні писали 
численні квадрати, хрести та супрематичні фор-
ми – через це часто важко визначити їх автор-
ство. Це дає підстави зближувати супрематичні 
творіння з іконописним каноном, святість якого 
значною мірою визначалася наслідуванням бо-
жественного прототипу [17, с. 368]. 
Курбановський зближує ікону та роботи Ма-
левича також через апофатичне богослов’я, ні-
бито присутнє у супрематизмі. Він бачить апо-
фатичну тенденцію у Малевича завдяки тому, 
що той заперечує предмет задля отримання ав-
тентичного досвіду безпредметності. У «Чорно-
му квадраті» Малевич, на думку Курбановсько-
го, створив «“чорну літеру”, містичний знак – 
означник, який одночасно позначав біль від 
неможливості досягнути Абсолют та екстаз від 
сходження до нього... абсолютне споглядання, 
негативну (апофатичну) якість мислення, а його 
колір міг позначати Найвищу Еманацію Бога, 
нестерпну для людського зору – згідно з Псевдо-
Діонісієм Ареопагітом» [17, с. 367]. Подібне 
стверджує і В. Бичков, запевняючи, що у своїх 
візуальних ствердженнях супрематизм перевер-
шив ікону, яку дослідник вважає катафатичною, 
привівши її на «рівень художньо-символічної 
апофази» [2, с. 65].
Наскільки адекватними є такі твердження? 
Для того, щоб розібратися в цьому, звернемося до 
основних ідей традиційного богослов’я ікони. 
Розуміння образу у православному богослов’ї
Оскільки формат цієї статті не дає змоги до-
кладно проаналізувати богословський аспект 
православної ікони, прекрасно висвітлений у лі-
тературі [5; 9; 10; 11; 21], зосередимося на голов-
ному. В основі несхвальних оцінок художнього 
зображення Ісуса Христа періоду іконоборни-
цтва була глибока відраза до матеріально-
тілесного боку Його особи з посиланням на 
другу заповідь. Іконошанувальники, натомість, 
стверджували, що Христос, правдивий Образ 
Отця, через Втілення став людиною, а отже, був 
тілесно-матеріальним, тому і християнська іко-
на – не хибний ідол, а образ Образу. Ці аргумен-
ти на користь християнського мистецтва мисли-
лися в контексті загальної теорії образів, згідно 
з якою уся реальність, як божественна, так і люд-
ська, так чи інакше є частиною того, що Ярослав 
Пелікан називає «великим ланцюгом» образів. 
Щоб прояснити цей момент, розглянемо кла-
сифікацію образів за Йоаном Дамаскіним, твор-
цем «Точного витлумачення православної віри» 
та «Слів на захист святих ікон». Він визначив де-
кілька категорій образів відповідно до ступеня 
участі образу у його прототипі: 1) природний об-
раз у Св. Трійці: Бог-Син є образом Бога-Отця, 
Який перебуває поза образом; 2) образ світу як 
такий, що існує у предвічній раді Бога; 3) образ 
Бога в людині, створеній «за образом та подо-
бою Божою»; 4) образи видимих речей тією мі-
рою, якою вони репрезентують речі невидимі; 
5) образи майбутніх речей, які можна передбачи-
ти у предметах або подіях теперішнього; 6) на-
останок, це образи минулих речей, що існують 
для того, щоб підтримувати живу пам’ять про 
особу або минулу подію [3]. Одним із таких об-
разів є історична книга, написана як пам’ятка 
про події давнини, щоб сповіщати прийдешні 
покоління про те, що відбулося, і так повчати їх 
про заслуги та чесноти. Нелітературні образи, 
створені на спомин про історичні події й особи, 
сутнісно не відрізняються від книг; фактично 
вони відмінні від Біблії за формою, але не зміс-
том [20, с. 205]. Отже, ікона, яка належить до 
останньої категорії, не є другорядною щодо Пи-
сання, не «ілюстрація», але являє собою само-
стійне богословське свідчення образної реаль-
ності на візуальному рівні, такої реальності, 
у якій, словами Ендрю Лаута, «образи опосеред-
ковують; образи пов’язують одну річ з іншою; 
образи уможливлюють смисл. І це тому, що та-
ким є світ; так Господь створив світ. Все пере-
буває у зв’язку з усім і все взаємопов’язано, і об-
рази розкривають ці стосунки та взаємозв’язки» 
[18, с. 88–89]. Лепахін висловлює схожу думку: 
«Можливості використання слова “ікона” щодо 
православних явищ є надзвичайно або, мабуть, 
безмежно широкі: все є іконою, все є іконічним» 
[5, с. 13].
Однак існує очевидна суперечність: якщо все 
є іконічним щодо Бога, чому можливе зло? Згід-
но з традиційним ученням, незважаючи на те, 
що творіння було задумане як ікона протологіч-
но (тобто щодо первинного стану) та есхатоло-
гічно (щодо кінцевого його стану), в історії пер-
винний образ ніби затемнений первородним грі-
хом, тобто первинну іконічну єдність порушено. 
Але розрив, що існує у первинному образі, – не 
абсолютний. Його загоєння та остаточне віднов-
лення обіцяні у центральній події християн-
ства – Втіленні Слова (Логосу), Другої Особи 
Трійці. Подія Втілення преображає пошкодже-
ний гріхом світ і людину, реально відновлюючи 
іконічність. Як доводили іконошанувальники, 
іконоборці, виступаючи проти ікон, ставили під 
сумнів сáме Втілення. Самі ж іконошанувальни-
ки, які наголошували на єдності божественного і 
людського у втіленому Христі, сáме Втілення 
використовували як для «виправдання світу», 
так і на користь літургічного почитання ікон: 
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«Бог безтілесний і такий, що не має форми, ко-
лись не був зображуваний ніяк. Тепер же, коли 
Бог явився у плоті і з людьми пожив, я зображую 
видиму сторону Бога. Не вклоняюся речовині, 
але вклоняюся Творцю речовини, що став речо-
виною заради мене, соблаговолив поселитися в 
речовині і за посередництва речовини влашту-
вав моє спасіння, і не перестану шанувати речо-
вину, через яку влаштоване моє спасіння» [3, 
с. 11–12]. 
Про вирішальну роль Втілення для християн-
ського розуміння іконічності пише також Пелі-
кан: Бог, який раніше заборонив релігійне мис-
тецтво як ідолопоклонське намагання зобразити 
божественне у видимій формі, тепер дав почин 
до такого зображання, і вчинив так не метафо-
рично і не на спомин про Себе, а особисто, ціл-
ком буквально – «у плоті». Метафізичне стало 
історичним, космічний Логос, одвічний правди-
вий образ Отця – частиною часу; тепер Його 
можна зображувати як божественно-людську 
особистість, бо у Втіленні сповнилися події іс-
торії спасіння [20, с. 92]. 
Малевич та ікона: точки відштовхування
Тепер замість того, щоб шукати аналогії між 
іконою та супрематизмом, спробуємо зробити 
протилежне – зосередитися на відмінностях. 
Адже підкреслене прагнення Малевича поста-
вити «Чорний квадрат» на місце ікони на 
«Останній футуристичній виставці» дає підста-
ви припустити, що не лише у своїй мистецькій 
практиці, а й у теорії він – свідомо чи ні – від-
штовхувався (в негатичному сенсі) саме від 
ікони, і не лише ікони як зображення, а іконіч-
ності як такої. 
 Дійсно, суперечність із православною іко-
нічною традицією починається з основного: 
з його заперечення реальності іконічності в Бо-
гові. В той час як у православ’ї іконічність Бога 
ґрунтується на уявленні про образність Трійці, 
Малевичу воно видається надто предметним: 
«Людське судження побудувало Бога на трьох 
началах – Бог, Дух, Син. Це та сама точність, як 
у визначенні матеріальної одиниці, і тому чи не є 
це забобон?» [7, с. 299]. Натомість, «Чорний ква-
драт» Малевича символізує перемогу Бога як не-
визначеної «Четвериці» над «Трійцею» (Кріґер 
відслідковує цю ідею в поезії Волта Вітмена, 
тео софії Петра Успенського і соціології Володи-
мира Соловйова – усі вони були доступні Мале-
вичу [16, с. 130–131]).
Світ Малевича – так само антиіконічний, як і 
його Творець. «Супрематизм» передбачає два 
розуміння світу: з одного боку, це предметний 
світ, який постав як наслідок «помилки» Бога 
при його створенні: вона полягала в тому, що «в 
системі було встановлено [предметну] межу… 
Рай завалився, і замість того, щоб у його системі 
була досконалість через межу, він став руйнува-
тися» [7, с. 291]. З іншого боку, це «весь всес-
віт», який є «Богом у досконалості» [7, с. 287], 
тобто світ, що є тим самим, що Бог (безпредмет-
ністю), але не образом. 
Не визнає Малевич і ікону Бога в людині. По-
дібно до його інтерпретації світу, він витлумачує 
людину у два суперечливі способи. Існує «неав-
тентична» людина, яка намагається вигадати 
власний образ. Таку її спробу Малевич називає 
«тягарем» або «вагою», яка з’являється у «нева-
гомості» безобразності [7, с. 193]: через це лю-
дина тепер має проходити крізь «піт і кров», 
у той час як «природа продовжує існувати в без-
предметності поза виснаженням, працею і по-
том, і вона не знає тієї висоти, з якої можна впас-
ти» [7, с. 291]. Водночас «автентичну» людину 
(людину безпредметності), за Малевичем, пара-
доксально важко відрізнити від безпредметного 
Бога – вони фактично збігаються: «Отже, люди-
на не існує як певний визначений фізичний об-
раз, вона не має межі, вона не має кордонів, її 
сутність скрізь і завжди не та сама або скрізь та 
сама…» [7, с. 193]. Описуючи свідомість люди-
ни у білому супрематизмі, Малевич доводить, 
що вона «не оперує різноманіттям матеріалів, 
а лише збудженнями; тому вона включається у 
систему природних збуджень і, отже, супрема-
тична побудова має (як свій) останній ґрунт ви-
мір, який не має ні меж, ні фігур» [7, с. 232]. 
Образи видимих речей (предметів) у супре-
матизмі не можуть відсилати до речей невиди-
мих, оскільки «вічний спокій безпредметності» 
абсолютно відрізняється від цього світу. Так са-
мо неможливими для Малевича є і образність у 
часі, про яку писав Йоан Дамаскін. Загалом сві-
тобудова видається художнику не образною 
реальністю, що веде до Бога-Отця, який поза 
образом, а радше предметною оманою, яка «при-
ховує» реальність безпредметності. Образ-пред-
мет закриває справжнє (тобто безпредметне) іс-
нування: «І що таке образ? Це наша нездатність 
бачити оригінал» [19, с. 153]. Протиставляючи 
їх, Малевич зрештою стверджує, що «боротьба 
за існування» є «боротьбою з образом, а не з ре-
альністю (безпредметності), яка є прекрасною в 
усіх її аспектах» [19, с. 162]. При цьому худож-
ник цілком визнає, що образ має релігійне зна-
чення, хоча не визнає його істинності. У додатку 
до «Супрематизму» він пише: «Фіксація фан-
томних образів – заняття священиків та худож-
ників, бо вони не бачать жодного іншого світу і 
не можуть його створити, вони лише бачать світ 
образів…» [7, с. 319]. 
Між застиглим світом предмета та динаміч-
ним «світом безпредметності» (як водночас чи-
стої трансцендентності і безкінечної «чистої дії» 
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боротьби з предметом) існує абсолютний роз-
рив. Тут неможлива подія Втілення, оскільки 
безпредметний Бог, за теорією Малевича, пере-
буває у «вічному спокої» і байдужий до заздале-
гідь фальшивого світу речей (створеного помил-
ково) і самої (предметно-фальшивої) людини. 
Натомість, Втілення уявляється як підробка: 
«Кінець кінцем художники створили реальність 
Христа, якої не існувало» [7, с. 323]. Не визнаю-
чи Втілення як сполучну ланку між «безпред-
метністю» та «предметом», яка у православ’ї дає 
ключ до всього ланцюга образів, задля досягнен-
ня чистої безпредметності Малевич пропонує 
проект остаточного знищення образу: «…потріб-
но вилікувати цих людей, тобто знищити пам’ять, 
у якій існують цей фантом або образ, або вбити 
його, тобто розбити череп, вивільнити матерію з 
фантомного образу, привести її до стану непри-
томності, перетворити на примітивну інфузо-
рію…» [19, с. 319]. 
Хоча й онований на запереченні, такий про-
ект зовсім не є апофатичним: якщо у Малевича 
спостерігаємо заперечення заради чистої дії са-
мого заперечення, боротьби з предметним сен-
сом, апофатичний рух думки у православному 
богослов’ї – це подвійне заперечення, що врешті 
знімає заперечення як таке (наприклад, «Бог не є 
благість, але Бог не є НЕ благість») заради міс-
тичного єднання людини з Богом. Православна 
ікона в жодному разі не є просто катафатичною, 
як запевняє Бичков, оскільки будь-які катафа-
тичні твердження не втрачають силу найсильні-
ших заперечень [6, с. 20–36]. І головне, «Апофа-
за», що нібито живить образи Малевича, не знає 
молитви до «пресутнісної, пребожественної і 
преблагословенної Трійці, християнської бого-
мудрості наставниці» [4, с. 737], яка визначає 
апофатичну практику Діонісія Ареопагіта, на 
яку посилається Курбановський. Навпаки, Ма-
левич стверджує, що «якщо б лише герой та свя-
ті бачили, що в блазі майбутнього нуль благ, були 
б збентежені такою дійсністю, і в героя, і святого 
молитва застигла б на устах» [7, с. 84]. 
Отже, спроба розглянути теорію образу Ма-
левича щодо ікони демонструє, що, незважаючи 
на деякі міркування сучасних мистецтвознавців, 
проект Малевича не є «паралельним», аналогіч-
ним православному богослов’ю, але таким, який 
у центральних моментах радше виходить із його 
заперечення. Ні формальні аналогії між робота-
ми Малевича та іконою, ні їх прототиповість, ні 
прагнення анонімності, ні позірна схожість із 
православним апофатизмом, з богословського 
погляду, не здатні усунути або компенсувати той 
факт, що художник заперечує основне: іконічну 
реальність світу, в основі якої – подія Втілення. 
Розгляд теорії образу Малевича на тлі міркувань 
Йоана Дамаскіна, запропонований у статті, дає 
змогу зробити іконоборницькі інтенції авангар-
дизму Малевича більш ясними і рельєфними. 
В подальшому видається актуальним розглянути 
такі приклади в мистецтві авангарду ХХ ст., які 
б не ґрунтувалися на запереченні іконічності, що 
значною мірою визначає християнську тради-
цію. Попередньо можна вказати на творчість 
учня Малевича – Володимира Стерлігова, який у 
1960-х, з одного боку, розвивав авангардні теорії 
вчителя, а з іншого – практикував православ’я. 
Такий розгляд може стати предметом нашого на-
ступного дослідження. 
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L. Lozova 
THE IMAGE IN THE ICON AND IN SUPREMATISM: 
SUCCESSION OR REJECTION? 
The article analyzes the ideas of Kazimir Malevich concerning image in Suprematism in relation to Or-
thodox theology of image. The author shows that the analogies between the fi rst and the second, which in 
contemporary art historical literature prompt to think of a relation of heredity, are exaggerated. At that, 
emphasis is made on the idea of iconicity, which is central to Orthodox theology and which Malevich re-
jects. The examination of artist’s theory on the background of John Damascene’s ideas makes the iconoclas-
tic intentions of Malevich more striking. 
Keywords: Avantgarde art, Kazimir Malevich, Suprematism, Orthodoxy, theology, image, icon, iconicity.
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Петрова О. М. 
ШОКУЮЧЕ ЯК МИСТЕЦТВО – ВІД БУНТУ ДО РИНКУ
Стаття висвітлює історію формування та еволюції радикального мистецтва 1989–2011 років 
в Україні. Акцентовано спрощене розуміння представниками «актуального мистецтва» засад не-
класичної естетики (філософських ідей Фрейда, Батая, Беньяміна та інших).
Ключові слова: некласична естетика, радикальне мистецтво, суб’єктивізм, деконструкція, шок, 
табуйоване.
Десятиліття існування СРСР та аж до завер-
шення 80-х років ХХ століття Україна, з погляду 
альтернативно-андеграундного мистецтва, мала 
образ пустелі із ледь помітними оазами творчої 
опозиції соцреалізмові та його дозволеним у 
80-х рр. модифікаціям. Українські художники 
постійно наїжджали до Москви: офіційні – для 
участі у «декадах дружби», їхні нечисельні опо-
ненти – щоб розчинитися у програмах бунтівних 
московських неформалів. Тому зухвало-експе-
риментальні роботи молодих українських ху-
дожників на Всесоюзних молодіжних виставках 
1987–1989-х років виявились стовідсотковою 
несподіванкою як для соцреалістичного керівни-
цтва в Україні, так і для прогресивної, нонкон-
формістської критики Москви (а така там існу-
вала поряд з офіційною). Інноваційні полотна 
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